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Restauracije poliptiha sv. Martina Vittorea 
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1. Vittore Carpaccio, poliptih sv. Martina prije konzervatorsko-restauratorskih radova 2003. godine (fototeka HRZ-a, snimio M. Braun, 2003.)
Vittore Carpaccio, Polyptych of St. Martin before conservation in 2003 (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by M. Braun, 2003)











































rodica s Djetetom, svetom Katarinom Aleksandrijskom i sv. 
Jeronimom s početka 16. stoljeća, nego i na onoj koja se 
pripisuje njegovu sinu, Benedettu Carpacciu, Bogorodica 


































2. Carpacciov potpis na zadarskom poliptihu (fototeka HRZ-a, 
snimio Ž. Bačić, 2004.)
Carpaccio’s signature on the Zadar Polyptych (Croatian Conservation 
Institute Photo Archive, photo by Ž. Bačić, 2004)











































































3. Slika sv. Pavla, fotografija iz 1920. godine (fototeka 
Konzervatorskog odjela u Zadru, inv. br. 515 ZK/63, snimio Zavod 
Braća Alinari, 1920.)
Painting of St. Paul, photo from 1920 (Conservation Department in 
Zadar Photo Archive, inv. no. 515 ZK/63, photo by Alinari Brothers 
Institute, 1920)









































4. Slika sv. Martina, fotografija iz 1906. godine (presnimka iz: 
GIUSEPPE SABALICH, I dipinti della chiesa del Duomo, Rassegna 
Dalmata, 7, 1906, 10–16, snimio T. Burato)
Painting of St. Martin, photo from 1906 (copy from: GIUSEPPE 
SABALICH, I dipinti della chiesa del Duomo, Rassegna Dalmata, 7, 
1906, 10–16, photo by T. Burato)
5. Slika sv. Martina, fotografija iz 1924. godine (presnimka iz: 
CARLO CECHELLI, Catalogo delle cose d‘arte e di antichita d‘Italia 
Zara, Roma, 1932., 27–30., snimka Zavoda Braća Alinari)
Painting of St. Martin, photo from 1924 (copy from: CARLO 
CECHELLI, Catalogo delle cose d’arte e di antichita d’Italia Zara, 
Rome, 1932, 27–30, photo by Alinari Brothers Institute)







































ničku veličinu autora, Vittorea Carpaccia (sl. 4 i 5). To je 
osobito zamjetno na slikama sv. Martina i sv. Jeronima 
kojima su vraćene izvorne forme pejzaža i mnogih detalja.
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6., 7. i 8. Slike sv. Martina, sv. Jeronima i sv. Stošije, najveći stupanj 
oštećenja nastalih premještanjem slika poliptiha iz skloništa nakon 
završetka Drugog svjetskog rata (fototeka Arheološkog muzeja 
Zadar, inv. br. fotografija 510-ZK60a, 512-ZK67a, 508-ZK58b, 
snimio R. Novak, 1947.)
Paintings of St. Martin, St. Jerome and St. Anastasia; the most severe 
damage occurred from relocating the polyptych paintings from a 
shelter after WWII (Archaeological Museum in Zadar Photo Archive 
510-ZK60a, 512-ZK67a, 508-ZK58b, photos by R. Novak, 1947)















































9. i 10. Slika sv. Martina, poleđina i lice maske s parketažom (fototeka HRZ-a, 1956.)
Painting of St. Martin, back and face of mask with cradle (Croatian Conservation Institute Photo Archive, 1956)







































































Restauracija u Hrvatskom restauratorskom zavodu, na 
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11. Slika sv. Martina, detalj prije konzervatorsko-restauratorskih radova (fototeka HRZ-a, snimio S. Scarpelli, 2003.)
Painting of St. Martin, detail before conservation (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Scarpelli, 2003)
12. Slika sv. Petra, RTG snimka, detalji crteža glave (fototeka HRZ-a, izradio M. Braun, 2003.)
Painting of St. Peter, X-ray image, details of the head drawing (Croatian Conservation Institute Photo Archive, made by M. Braun, 2003)


























































































































































13. Staro poleđinsko učvršćenje na slici sv. Martina (fototeka 
HRZ-a, snimila J. Baković, 2003.)
Old back reinforcement on the painting of St. Martin (Croatian 
Conservation Institute Photo Archive, photo by J. Baković, 2003)
14. Novo poleđinsko učvršćenje na slici sv. Martina (fototeka 
HRZ-a, snimila J. Baković, 2004.)
New back reinforcement on the painting of St. Martin (Croatian 
Conservation Institute Photo Archive, photo by J. Baković, 2004)

































































15. Slika sv. Martina, detalj prije zahvata (fototeka HRZ-a, snimio 
S. Scarpelli, 2003.)
Painting of St. Martin, detail before conservation (Croatian 
Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Scarpelli, 2003)
16. Slika sv. Martina, detalj poslije zahvata (fototeka HRZ-a, snimio 
G. Tomljenović, 2017.)
Painting of St. Martin, detail after conservation (Croatian 
Conservation Institute Photo Archive, photo by G. Tomljenović, 2017)
 57jadranka baković: restauracije poliptiha sv. martina vittorea carpaccia iz zadarske katedrale |
17. Shematski prikaz slojeva slike: 1. Temeljni crtež, 2. Imprimitura, 3. Kombinirana slikarska tehnika, 4. Slojevi lazura, 5. Sloj tanke lazure 
sa završnim detaljima, 6. Mastiks lak, 7. Primarna starosna patina, 7a. Integracija patine u završni sloj izvorne lazure, 8. Diskoloracija 
starosne patine na mjestima naknadnih intervencija na slikanom sloju, 9. Agresivno čišćenje, 10. Prečišćene izvorne lazure, 11. Sloj 
umjetne patine (dokumentacija HRZ-a, crtež J. Baković)
Schematic depiction of the painting’s layers: 1. Basic drawing, 2. Imprimatura, 3. Mixed-media painting technique, 4. Glaze layers, 5. Thin layer of 
glaze with finishing details, 6. Mastic varnish, 7. Primary acquired patina, 7a. Patina integrated into final layer of original glaze, 8. Discoloration 
of acquired patina in places of later interventions on painted layer, 9. Aggressive cleaning, 10. Over-cleaned original glazes, 11. Layer of artificial 




















































Jajčana tempera - tonirana podloga - podslikavanje
Slojevi lazure - tempera grassa, ulje, smola





































































18. Slika sv. Šimuna, tragovi starosne patine: 1. sloj potamnjelog 
laka iz prethodnog restauriranja; 2. sačuvani fragmenti starosne 
patine zajedno s izvornom, završnom lazurom kojom su se 
iscrtavali i tonirali detalji anđela; 3. početak oštećenja detalja 
završnog lazurnog crteža izazvano uklanjanjem patine na ostalom 
dijelu neba; 4. različiti stupnjevi prečišćenosti slikanog sloja 
(fototeka HRZ-a, snimio S. Scapelli, 2005.)
Painting of St. Simon, traces of the acquired patina: 1. Layer of 
darkened varnish from a previous restoration; 2. Surviving fragments 
of the acquired patina together with the original final glaze used to 
draw and tone details of the angels; 3. Starting point of the damage 
on a detail of the final glaze drawing caused by removing patina from 
the rest of the painted sky; 4. The painted layer over-cleaned to various 
degrees (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by S. 
Scarpelli, 2005)
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19. Slika sv. Pavla: u vrijeme konsolidacije voskom u prethodnom zahvatu pogrešno pozicionirani fragmenti izvornog oslika (lijevo) i stanje 
nakon vraćanja fragmenata na izvornu lokaciju (desno) (fototeka HRZ-a, snimio A. Kotlar, 2007.)
Painting of St. Paul: misalignment of fragments of the original painting during wax consolidation (left) and condition after returning the fragments 
to their original location (right) (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by A. Kotlar, 2007)
20. Slika sv. Stošije: 1. nakupine voska na mjestima izravnavanja i konsolidiranja uzdignuća voskom; 2. preklopi slikanog sloja nastali 
izravnavanjem uzdignuća na drvenom nosiocu izmijenjenih, suženih dimenzija; 3. pogrešno pozicionirani fragmenti boje (fototeka HRZ-a, 
snimio S. Scarpelli, 2005.)
Painting of St. Anastasia: 1. Wax accumulations in places where blisters were levelled and consolidated; 2. Overlapping of the painted layer 
caused by levelling of the blisters on a wooden support whose dimensions were changed and narrowed; 3. Misaligned fragments of paint (Croatian 
Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Scarpelli, 2005)
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21. i 22. Imitacija teksture slikane površine na zakitanim mehaničkim oštećenjima (fototeka HRZ-a, snimio S. Scarpelli, 2003.)
Imitation of a painted-surface texture on puttied mechanical damage (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Scarpelli, 2003)
23. i 24. Slika sv. Martina, detalj, tijekom podslikavanja u tehnici gvaša s rekonstrukcijama oštećenja (fototeka HRZ-a, snimio: G. 
Tomljenović, 2017.)
Painting of St. Martin, detail, in the course of underpainting in gouache and reconstructing the damage (Croatian Conservation Institute Photo 
Archive, photo by G. Tomljenović, 2017)



































































































































































26. Slika sv. Šimuna, detalj retuša akvarelom (fototeka HRZ-a, 
snimio A. Kotlar, 2007.)
Painting of St. Simon, detail of a watercolour retouch (Croatian 
Conservation Institute Photo Archive, photo by A. Kotlar, 2007)
25. Slika sv. Martina, stanje slikanog sloja nakon podslikavanja 
(fototeka HRZ-a, snimio A. Kotlar, 2004.)
Painting of St. Martin, condition of the painted layer after 
underpainting (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo 
by A. Kotlar, 2004)
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27. Slika sv. Stošije nakon konzervatorsko-restauratorskih radova (fototeka HRZ-a, snimio G. Tomljenović, 2017.)
Painting of St. Anastasia after conservation (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by G. Tomljenović, 2017)
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28. Slika sv. Šimuna nakon konzervatorsko-restauratorskih radova (fototeka HRZ-a, snimio G. Tomljenović, 2017.)
Painting of St. Simon after conservation (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by G. Tomljenović, 2017)





















29. Slike poliptiha nakon konzervatorsko-restauratorskih radova (fototeka HRZ-a, snimio G. Tomljenović, 2017.)
Paintings of the polyptych after conservation (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by G. Tomljenović, 2017)
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Bilješke
1  Do početka 20. stoljeća i sustavnijeg istraživanja Carpacciova 
opusa, koje su počeli Pompeo Molmenti i Gustav Ludwig, često su 
se bilježili pogrešni zaključci o njegovu životu i radu. Molmenti i 
Ludwig iznose dokumentirane podatke u kojima opovrgavaju do 
tada uvažavano mišljenje Giorgia Vasarija o tome da je Carpaccio 
bio Bastianijev učitelj. Tvrde da je bilo upravo suprotno, pogo-
tovo zato što je Bastiani bio već poznati slikar kad je Carpaccio 
tek rođen. Ispravljaju pogrešne atribucije, najčešće one koje se 
odnose na tu dvojicu slikara, što potvrđuje njihov zaključak da je 
Carpaccio u svojim ranim radovima bio pod utjecajem Bastianija 
koji je poput Bellinija i Vivarinija bio voditelj velike slikarske radi-
onice u Veneciji. POMPEO MOLMENTI and GUSTAV LUDWIG, 
1907., 1–16. Jedna od pogrešnih atribucija zabilježena je i u na-
šim izvorima. Opisujući crkvu sv. Frane u Zadru, Ivan Kukuljević 
sliku Lazzara Bastianija Gospa od Milosti pripisuje V. Carpacciu: 
„U kapeli sv. Križa čuva se liepa slika na daski, koja predstavlja 
vojujuću i dobitnicu crkvu od Viktora Karpača.“ IVAN KUKULJE-
VIĆ SAKCINSKI, 1873., 35. Isto navodi i C. F. Bianchi četiri godi-
ne poslije u knjizi Zara Cristiana, citirajući Domenica Fabianicha. 
CARLO FEDERICO BIANCHI, 1877., 364. Iako su Molmenti i 
Ludwig i sami griješili u nekim drugim podacima koje iznose u 
knjizi, činjenica je da još uvijek nisu razriješene sve dvojbe u po-
gledu atribucije ili datacije nekih Carpacciovih djela, primjerice 
datacija aktualnog zadarskog poliptiha.
2  Ivo Petricioli u poglavlju o Lorenzu Luzzu iznosi podatke o nje-
govu djelovanju i boravku u Zadru. IVO PETRICIOLI, 2005., 218.
3  Ivo Petricioli ističe u svojem članku važnost djelovanja Martina 
Mladošića u Zadru. IVO PETRICIOLI, 1985., 287–291.
4  Scuola degli Schiavoni / Scuola Dalmata di San Giorgo e Tri-
fone, utemeljena 1451. godine u Veneciji, metropoli nekadašnje 
državne zajednice Mletačke Republike. U vrijeme kontinuiranih 
i učestalih hrvatskih prekojadranskih migracija, Venecija je po-
stala jedno od najčešćih odredišta privremenog djelovanja ili 
trajnog iseljavanja. Stanovnici Zadra, Šibenika, Trogira, Hvara i 
drugih gradova traženi su kao vješti pomorci, mornari, gondo-
lijeri i barkarioli, vrsni graditelji brodova i drvodjelci u arsenalu, 
vješti trgovci i poduzetnici. Dalmatinci su u dugoj povijesti izni-
mno mnogo pridonosili ugledu i cijenjenosti hrvatske skupine u 
Mlecima. Bratovština je postala središnja ustanova za okupljanje, 
međusobno pomaganje i očuvanje domovinske svijesti iseljenika. 
LOVORKA ČORALIĆ, 2004.,111.
5  CARLO FEDERICO BIANCHI, 1877., 98.
6  Ivo Petricioli navodi dvojbe o nastanku poliptiha, iznoseći mi-
šljenja drugih istraživača koji ga u usporedbi s ostalim Carpacci-
ovim djelima svrstavaju u razdoblje od 1480. do 1514. godine. 
Među brojnim argumentima koji osporavaju 1480. godinu kao 
točnu dataciju zadarskog poliptiha, spominje se i sumnja da je 
autor bio premlad za takav veliki zahvat. Zato se i godina njego-
va rođenja prema mišljenju T. Pignattija pomiče s 1465. na 1455. 
godinu. IVO PETRICIOLI, 1985., 291.
7  U opisu zadarske katedrale Ivan Kukuljević Sakcinski navodi i 
podatke o slikama poliptiha: „U istoj kapeli načinjen je mramor-
ni oltar s kipovi sv. Krševana i Anastazije od Antuna Koradina u 
XVII. vieku, a na zidu ima šest malenih slika na daski od Viktora 
Karpača godine 1493. umno izvedenih, ali od vremena znatno 
oštećenih.“ IVAN KUKULJEVIĆ SAKCINSKI, 1873., 35.
8  Za lik sv. Jeronima se dugo smatralo kako predstavlja sv. Pa-
vla Pustinjaka. 
9  Pompeo Molmenti navodi citat iz vizitacije nadbiskupa Ka-
ramana koji potječe iz arhiva Zadarske nadbiskupije. POMPEO 
MOLMENTI, 1906., 268. Kako navodi autor članka, čudno je što 
nadbiskup Mate Karaman nije spomenuo sliku sv. Martina. Vje-
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ga s vremenom razvija na osebujan i sve individualniji i prepo-
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drealnoj narativnosti.
12  Radoslav Tomić navodi najranije pisane izvore o poliptihu 
koji potječu još iz 1844. godine: „Prve podatke o slikama zabilje-
žio je Vincenzo Poiret 1844. godine u dodatku novina Gazzetta di 
Zara: U kapeli sv. Anastazije bočno od oltara može se vidjeti šest 
slika. One su djela 15. stoljeća i mogu se pripisati Vincezu Cateni 
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13  CARLO FEDERICO BIANCHI, 1877., 98.
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imala pukotinu po sredini. U svakom slučaju nije se mogla uklo-
niti sva šteta prijašnje restauracije od prije cca 58 godina unazad, 
koja je nagrdila slike na drvu sv. Martina i sv. Jeronima, te halju 
sv. Petra i sv. Pavla. Najbolje od svih bila je konzervirana sv. Sto-
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su bile uklonjene otprilike 27 godina unazad, a izvorna lokacija 
im je nepoznata.“ CARLO CECCHELLI, 1932., 27–30.
15  Giuseppe Sabalich u svojem djelu objavljuje fotografije po-
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detaljne dimenzije slika poliptiha u koje su uključeni i dodaci od 
12 cm na slikama sv. Petra i sv. Pavla, a koje spominje i Z. Wyro-
ubal četrdesetak godina poslije. Debljina slika je prema zabilje-
ženim podacima između 3 i 3,5 cm, međutim moguće je da je 
autor mjerio i debljinu maske u koju su bile uglavljene. Različite 
dimenzije slika (zbog njihova rezanja ili povećanja dimenzija) 
motivirale su autora, uz neke druge naznake, na pomisao o izvor-
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opisuje odjeću svetaca odudaraju od izvornih. Već 1906. godine 
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su od teksta na svitku koji drži sv. Šimun ostala samo slova VM, 
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nakon punih pola stoljeća rada u fotografskoj struci, od kojih je 
37 najrodnijih i najuspješnijih godina proveo u Zadru. Car Franjo 
Josip dodijelio mu je titulu carskog i kraljevskog fotografa. ABDU-
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17  GIUSEPPE SABALICH, 1906., 15.
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nove kapele, 1905. godine, slike su premještene u Nadbiskupsku 
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1924. godine. ANTONIO MORASSI, 1924. Pompeo Molmenti u 
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1780. godine vjerojatno uklonjen i zamijenjen novim, mramor-
nim, koji je bio posvećen nekom drugom svecu. Nije poznato 
gdje je premješten izvorni, drveni oltar, no nije evidentiran u ka-
tedrali ni 1806. godine, kad su nabrojeni svi ostali oltari u saču-
vanim dokumentima. Nije se znalo ni gdje su pohranjene slike 
sve do 1844. godine, kad se prvi put spominje njihov smještaj 
u kapeli sv. Anastazije. POMPEO MOLMENTI, 1906., 268–269.
Početkom 20. stoljeća tadašnja Crkvena uprava zahtijeva proda-
ju svih šest slika kako bi se namirili troškovi obnove katedrale. 
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nje te slike, restaurator Alfio del Serra pronašao je na slikanom 
sloju otisak tkanine koja je bila upotrijebljena za gašenje plamena 
„Guizardijevom metodom“. Zahvaljujem Željki Gašpar na podatku.
27  U opisu prikazanih likova na slikama poliptiha, Antonio Mo-
rassi na sljedeći način opisuje, prema redoslijedu opisa zadnji, za-
tečeni lik sv. Pavla: „Na kraju, sv. Pavao, apsolutno lošije slikarske 
i formalne kvalitete od ostalih slika: idiotskog lica, loše građenog 
tijela i spuštenih ramena.“ ANTONIO MORASSI, 1924., 538–540.
Poteškoće u detektiranju redoslijeda zahvata u prvoj polovici 20. 
stoljeća predstavljale su fotografije objavljene u ovom članku, 
budući da nije opisano u kojoj su fazi zahvata fotografirane. S 
obzirom na to da su gornje slike poliptiha prikazane bez doda-
nih letvica, te s uklonjenim preslikom neba, moglo bi se zaklju-
čiti da je riječ o fotografijama nakon zahvata. Međutim, vidljiv je 
potpuno izmijenjen lik sv. Pavla koji sam autor članka opisuje u 
navedenom citatu. Nedoumice su potencirane potpuno novom 
draperijom sveca koja znatno odudara od svih ostalih zabilježe-
nih verzija. Budući da se na fotografijama iz kasnijeg razdoblja 
preslik ne ponavlja, može se zaključiti da je između 1906. i 1924. 
godine svetac ponovo potpuno preslikan. Slična situacija je i na 
slici sv. Martina kod kojega su do 1924. godine evidentirane dvije 
različite verzije plašta kojim je zaogrnut prosjak. Na fotografija-
ma u članku još uvijek je vidljiv preslik lica sv. Stošije i donatora 
Martina Mladošića te kosa sv. Petra. Budući da je na fotografija-
ma iz 1932. godine, osam godina nakon restauracije, zamjetno 
mnogo bolje stanje, sada već uokvirenih, slika sv. Jeronima, sv. 
Martina i sv. Stošije, vjerojatno su u članku objavljene fotografije 
iz različitih nedovršenih faza zahvata. Teško je povjerovati da je 
netko u međuvremenu uklonio preslike vidljive još uvijek u član-
ku. Tome ide u prilog i činjenica da Morassi navodi faze zahvata 
koje tek treba obaviti na slikama. ANTONIO MORASSI, 1924.
28  CARLO CECCHELLI, 1932., 27–30.
29  Braća Alinari, jedan od najuglednijih fotonakladničkih zavo-
da u Europi, utemeljen je 1854. godine. Snimatelji kuće Alinari 
poduzeli su veliku kampanju u Zadru od 1922. do 1926. godine. 
Tvrtka je pretvorena u muzej. ABDULAH SEFEROVIĆ, Potraga za 
zadarskim identitetom, ZadaRetro ili Zadranizam, URL = http://
zadaretro.info/identitet/razglednice%20i%20kavane/razgled_i_
kavane.htm (1. ožujka 2017.)
30  Abdulah Seferović u svojoj knjizi iznosi sjećanje časne majke 
Benedikte Braun o dramatici spašavanja zadarskih umjetnina u 
Drugom svjetskom ratu i otvorenom suprotstavljanju okupatorima 
koji su ih htjeli otuđiti. ABDULAH SEFEROVIĆ, 2012., 228–229. 
Sagita Mirjam Sunara iznosi sljedeće podatke: „Miljenko Domi-
jan bilježi da je premještanje slika zatražio nadbiskup Petar Du-
jam Munzani, i da su radovi obavljeni pod vodstvom zadarskog 
konzervatora Luigija Creme.“ SAGITA MIRJAM SUNARA, Život 
i djelo Zvonimira Wyroubala, doktorska disertacija, Zagreb, 2017.
Konzervator Luigi Crema, povjerenik za starine, spomenike i ga-
lerije u Dalmaciji u Izvješću o stanju pokretnih umjetnina grada Za-
dra koje je sastavio na zahtjev časnika MFAA, navodi podatke o 
umjetninama, njihovu stanju i mjestima gdje su se sklanjale za 
vrijeme Drugog svjetskog rata. Početkom 1940. godine šest slika 
Carpaccia nalazilo se s drugim vrijednim umjetninama u Institu-
tu svetog Dimitrija koji je bio prenamijenjen u sklonište. Budući 
da je godine 1943. u sklonište svetog Dimitrija počela curiti voda, 
slike su prikladno očišćene od plijesni koja ih je polako počela pre-
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krivati i smještene u donju prostoriju zvonika sv. Marije. Budući 
da se veći dio umjenina transportiranih u Italiju ni do danas nije 
vratio u Hrvatsku, hvale je vrijedan trud benediktinki u njihovu 
očuvanju. Stjecajem sretnih okolnosti, osim izbjegnute opasno-
sti od otimačine, poliptih sv. Martina je preživio i „zahvaljujući“ 
devastacijama iz prošlosti koje su omogućile smještaj odvojenih 
slika u manji prizemni prostor zvonika. Takvu sudbinu nije imao 
poliptih Petra Jordanića, nastao u isto vrijeme kada vjerojatno i 
Carpacciev poliptih, 1493. godine. Još uvijek povezan pozlaće-
nim, ukrasnim okvirom zbog nešto većih dimenzija smješten je u 
gornju prostoriju zvonika i tamo stradao od požara nakon bom-
bardiranja. Poznat je samo iz literature i sačuvanih crno bijelih 
fotografija. ANTONIA MLIKOTA, 2012., 256–257. 
31  ZVONIMIR WYROUBAL, 1951., 75–81. 
U novije vrijeme, Sagita Mirjam Sunara objavljuje članak u ko-
jem dopunjuje izvješće Zvonimira Wyroubala o restauraciji Car-
pacciova poliptiha detaljnijim podacima i okolnostima koje su 
dovele do restauracije te o metodologiji rada. SAGITA MIRJAM 
SUNARA, 2011., 142.
32  U to vrijeme još uvijek nije počela djelatnost Restauratorske 
radionice u Zadru. Osnovat će se desetak godina poslije u sklopu 
Instituta Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti u Zadru.
33  Autor članka Zvonimir Wyroubal navodi mišljenja Zadrana 
o restauraciji Giuseppea Rossija Vergare: „Nakon te restauracije 
pojavile su se originalne boje u svoj svojoj ljepoti i svježini, pa 
je, kako pisac kaže, restauracija vrlo lijepo uspjela. No, izgleda 
da to nije bilo opće mišljenje u Zadru. Nadbiskup zadarski mi 
je, dok sam u Zadru te slike popravljao, rekao da je nakon resta-
uracije slike pregledao Zadranin Dalmas, restaurator u Sieni, i 
rekao da ih nije restaurirao restaurator, nego postolar. Tom mi 
je prigodom nadbiskup tvrdio i da je ta restauracija mnogo kri-
va sadašnjem stanju slika.“ ZVONIMIR WYROUBAL, 1951., 76.
34  Sve faze zahvata na slikanom sloju obavila je, u suradnji sa 
Stefanom Scarpellijem, Jadranka Baković. Ostali djelatnici zadar-
skog odjela iste su metode rada primjenjivali na drugim aktual-
nim programima te ih potpuno savladali i usvojili. Suradnju je 
dijelom potaknuo Mario Kotlar, jedan od osnivača Restaurator-
skog odjela u Zadru, svjestan stalnih promjena u svijetu restau-
racije i važnosti kontinuiranog stjecanja novih znanja (spoznaja) 
na tom području. Nedugo nakon osnivanja Odjela u Zadru, 1957. 
godine, Mario Kotlar uspostavlja višegodišnji kontakt i suradnju s 
restauratorima iz Istituto Centrale per il Restauro u Rimu. Zahva-
ljujući tome, zadarska radionica zarana je stekla uvid u tradicio-
nalne metode talijanske restauracije, upotpunila ih suvremenim 
spoznajama iz istog izvora suradnje i ovisno o mogućnostima 
nastavila započetu praksu usavršavanja.
35  U nedostatku većeg broja analiziranih uzoraka slikanog sloja 
na zadarskom poliptihu, dragocjeni su podaci o Carpacciovim 
ostalim djelima i djelima drugih važnijih autora iz toga razdoblja 
likovnog stvaralaštva koji su se koristili sličnom ili istom tehnolo-
gijom slikanja. Storie di Sant‘Orsola. L‘arrivo a Colonia, Vittore Car-
paccio, Gallerie dell‘Accademia, Venezia, diagnostica, URL = http://
www.icr.beniculturali.it/ (19. travnja 2016.); L‘arrivo a Colonia di 
Vittore Carpaccio: studio e restauro, Daila Radeglia, Gangemi, 
URL = https://books.google.hr/books?id=c2vDCAAAQBAJ&pg=P
P2&lpg=PP2&dq=L%27arrivo+a+Colonia+di+Vittore+Carpaccio 
(19. travnja 2016.); GIANLUCA POLDI, 2012. Lorenzo Lazzarini 
u tabličnim prikazima sastavljenim na osnovi obavljenih analiza 
djela najvažnijih slikara koji su bili aktivni od 1480. do 1580. go-
dine, detaljno prikazuje upotrebu pigmenata u doba renesanse 
u Veneciji. Jeongmu Yang u svojoj doktorskoj radnji opisuje ih 
i uspoređuje s obzirom na njihove karakteristike, dostupnost i 
razliku u nabavnim cijenama. LORENZO LAZZARINI, 1983.; JE-
ONGMU YANG, 1998. U analizama Carpacciovih slika na platnu 
Pokolj nevine dječice i Prikazanje u hramu iz 1516. godine na koji-
ma je aktualan zahvat u Ljubljani na Zavodu za varstvo kulturne 
dediščine Slovenije, nisu pronađene transparentne lakovne boje, 
ali je detaljnim analiziranjem detektirana znatno bogatija paleta: 
crveni pigmenti: cinober, hematit, minij; žuti: auripigment, olov-
na žuta, željezi hidroksid tipa hematit; zeleni: paratakamit, ataka-
mit, tamnozelena crna; plavi: azurit, smalt; crni: stibnit, ugljikova 
crna; bijeli: ceruzit, hidroceruzit, kalcit, kremen, gips. Zavod za 
varstvo kulturne dediščine Slovenije, Centar za konservatorstvo, 
Projekt Molab, Pokol nedolžnih otrok in Darovanje v templju, Ko-
per, cerkev Marijinega vnebovzetja, EŠD:239, Ljubljana, 2011.
Lorenzo Lazzarini navodi u svojim istraživanjima podatak o do-
sta tankom slikanom sloju u Carpacciovim ranijim radovima. 
Boja je često tako tanka da jedva prekriva boju platna, također 
tanko prepariranog. Neobična je nešto kompleksnija tehnika u 
kasnijim radovima na dasci, na slikama Gallerie dell‘Accademia, 
Prikazanje u hramu i Vizitacija, gdje je paleta bogatija, karakteri-
zirana većim brojem slojeva boje i lazura, što se može tumačiti 
kao majstorov pokušaj da se prilagodi novoj Giorgionijevoj boji, 
međutim neuspješno, zbog njegove ustrajnosti u načinu slikanja 
koje više odgovara quattrocentu. LORENZO LAZZARINI, 1983, 137.
36  LORENZO LAZZARINI, 1983, 137.
37  GIANLUCA POLDI, 2012, 247.
38  U ranom quattrocentu korištene su dvije metode modelira-
nja u tehnici slikanja temperom. Cennino Cennini je savjetovao 
upotrebu čiste boje za sjene i dodatak bijele na svijetlim povr-
šinama. CENNINO CENNINI, 2007., 121. Leon Battista Alberti 
preferira češću upotrebu crne boje za prikaz prirodnih sjena. Ta 
se tehnika prakticirala uglavnom u sjevernoj Italiji i počinje u 15. 
stoljeću. LEON BATTISTA ALBERTI, 2008., 109. Obje su tradi-
cionalne metode tijekom vremena zamijenjene sofisticiranom 
tehnikom na bazi ulja. Dublji tonovi sjena mogu se postići bez 
gubitka kolorističkog intenziteta apliciranjem višestrukih tran-
sparentnih lazura čiste boje preko donjih slikanih slojeva izve-
denih u tehnici tempere.
39  Istu metodu rada Carpaccio je primjenjivao i na ostalim sli-
kama u različitim razdobljima stvaralaštva. U Dolasku veleposla-
nika, 1496/7., Gallerie dell‘Accademia, Venecija, platno, 275 x 589 
cm, tamnocrvena draperija figure, krajnje lijevo u sjeni: slikanje 
bez imprimiture počinje olovnom bijelom s malo crvene lakovne 
boje. Potom se u postizanju polutona koristi mješavinom olov-
ne bijele i crvene lakovne boje, vjerojatno u istim omjerima. Na-
posljetku sjenu postiže lazurom čiste crvene lakovne boje. Na 
slici Prikazanje u hramu, 1510., Gallerie dell‘Accademia, Venecija, 
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daska, 130 x 137 cm, zelena haljina svetice u sjeni, krajnje de-
sno: slikanje počinje bijelom imprimiturom, osvijetljeni dijelovi 
haljine oslikani su mješavinom verdigrisa i olovne bijele. Sijedi 
sloj čistog verdigrisa za polutonove i na kraju su osjenčana mje-
sta prekrivena lazurom bakrenog rezinata. LORENZO LAZZA-
RINI,1983, tabla XII.
40  U drugom poglavlju svoje doktorske disertacije, potkrijeplje-
ne brojnim raspoloživim pisanim podacima prethodnih istraži-
vača, Jeongmu Yang iznosi detaljne podatke o slikarskoj tehnici 
talijanske renesanse temeljene na istraživanjima djela Giovanni-
ja Bellinija i njegovih suvremenika. Na osnovi obavljenih anali-
za zaključeno je da u vrijeme pojave ulja kao slikarskog medija 
u doba rane renesanse nije bilo naglog prijelaza do tehnike sli-
kanja uljem, nego su ga tadašnji slikari upotrebljavali u raznim 
kombinacijama s temperom. JEONGMU YANG, 1998., 79–90.
41  Rezultati analiza kasnijih Carpacciovih radova sugeriraju da 
je primjenjivao temperu dosljedno cijeloga života. U analizama 
veziva na slikama iz Kopra, osim lipida pronađeni su i proteini 
koji mogu ukazivati na upotrebu jajčane tempere ili njihovu pri-
sutnost u laku.
42  Art, collection, Vittore Carpaccio. Studija za klečećeg sv. Je-
ronima, 1493. Kist s crnom tintom i lavirani sivi tuš preko tra-
gova crne krede i ugljena, istaknuto bijelim gvašem na plavom 
papiru (17,2 x 10,5 cm). The Metropolitan Museum of Art, New 
York, URL = http://www.metmuseum.org/art/collection/sear-
ch/334692, (18. travnja 2016.) Studija za sv. Martina i prosjaka, 
1493., iz iste kolekcije, atribuirana je također Vittoreu Carpacciu. 
Međutim, manje vješt crtež pripada vjerojatno autoru poliptiha 
sv. Martina iz 1500. – 1503. godine, Lattanziju da Riminiju. SARA 
MENATO, 2014., 435.
43  MANILIO CANCOGNI, 1967., 87. Studija glave, 1495. – 1500., 
crtež, crvena kreda i olovna bijela, 128 x 123 cm. 
44  RADOSLAV TOMIĆ, 2011., 107.
45  Upotreba pentimenata u tempernom slikarstvu nije bila pre-
poručljiva. Unatoč velikoj pokrivnoj moći, ako se aplicira u više 
slojeva, mijenja izvorne karakteristike, postaje bezizražajna, gubi 
sjaj i postaje sklona pucanju. Slikare je to prisiljavalo na pripre-
mu dobro definiranog plana u formi podcrtavanja prije nanošenja 
boje. Pojavom ulja kao slikarskog medija omogućena je aplikaci-
ja više slojeva boje bez gubitka njihova intenziteta, a samim tim 
i mogućnost korekcije tijekom rada. Potkraj 15. stoljeća mlađe 
generacije venecijanskih slikara pojednostavnjuju pripremne cr-
teže i češće izravno apliciraju boje; time se odstupa od linearnog 
stila u korist naturalističkog. JEONGMU YANG, 1998., 79–90.
46  Takav zahvat obavljen je u HRZ-u na Odjelu u Zadru, na slici 
Gospe od Dubovice iz Božave, te na oštećenim ikonama iz crkve 
sv. Ilije u Zadru. Nakon stanjivanja dasaka, šupljine su temeljito 
ispunjene dvokomponentnim epoksidnim ljepilom CIBA Aral-
dite AV 1253. Potom su daske vakuumom zalijepljene na novu, 
vodootpornu šperploču. Zahvat je obavio Giovanni Marussich.
47  Iste intervencije evidentirane su i na slici Lorenza Luzza Ma-
rijino uznesenje na kojoj je u tijeku konzervatorsko-restauratorski 
zahvat na HRZ-ovu Odjelu u Zadru. Na slici sv. Šimuna napu-
knuća na licu slike nisu bila vidljiva prije zahvata. Nova iskriv-
ljenja mogla su se izbjeći umetanjem tankih letvica u mjesta 
ureza koje bi spriječile dvostruko konkavno iskrivljenje. Na slici 
Lorenza Luzza urezi su rađeni na već zatečenim iskrivljenjima 
i pukotinama koje su se otvarale i na licu slike. U ovom slučaju 
umetnute su letvice u ureze i tako je onemogućeno daljnje iskriv-
ljavanje dijelova dasaka.
48  MAURO MATTEINI, 2004; PAOLO CREMONESI, 2004., 45–
55. Zahvaljujući bogatom iskustvu Stefana Scarpellija koji je bio 
svjestan postojanja toga sloja i vizualno ga prepoznao na slika-
ma zadarskog poliptiha, od početka zahvata je patina bila važna 
odrednica konzervatorsko-restauratorskog promišljanja i djelo-
vanja u gotovo svim fazama i aspektima.
49  Završni zaštitni lak u to je vrijeme mogao biti različitog sa-
stava. Upotrebljavale su se smole poput mastiksa, lanenog, ora-
hovog ulja ili neke druge prirodne smole koje su također mogle 
izazvati tamnjenje završnog slikanog sloja. Nisu isključene ni 
kombinacije navedenih materijala tijekom eksperimentiranja i 
istraživanja najboljih načina zaštite i osvježavanja slikanog sloja. 
U prijašnjim razdobljima često se upotrebljavao bjelanjak koji s 
vremenom također postaje siv i nereverzibilan, a moguća je nje-
gova primjena i u doba renesanse.
50  Gianluigi Colalucci u svojem članku opisuje vrste umjetne 
patine i navodi prve dokumentirane bilješke o primjeni smeđe 
obojenog laka u svrhu korekcija čišćenja na Michelangelovu 
Posljednjem sudu (restaurator Pietro Camuccini 1825. godine) i 
Rafaellovu Preobraženju (restaurator Hacquin, kraj 17. stoljeća). 
MAURO MATTEINI, Firenze, 2004; GIANLUIGI COLALUCCI, 
2004., 83–87.
51  Ikone iz crkve sv. Ilije u Zadru. Na nekoliko najoštećenijih 
ikona drveni nosilac je stanjen do sloja preparacije. Prethodno 
su izrađeni zaštitni gipsani kalupi za svaku tretiranu ikonu kako 
bi se omogućio siguran i nesmetan rad s njihove poleđine. Na-
kon izravnavanja šatorastih uzdignuća, slikani sloj je vakuumom 
zalijepljen na nove vodootporne drvene podloge.
52  U staroj tehnici retuša uljanim bojama bez podslikavanja, 
tonska modelacija postizala se upotrebom veće količine bijele 
boje, što je u konačnici stvaralo koloristički bezizražajnu i nepro-
zirnu površinu koja je znatno odudarala od izvornog oslika. Bez 
precizne imitacije teksture izvornog slikanog sloja na zakitanim 
mjestima oštećenja, takve su površine nakon lakiranja bile na-
metljive svojom glatkom, ravnom strukturom.
53  DENIS VOKIĆ, 1996.
54  Premda su s obzirom na velik stupanj oštećenja i opseg retuša, 
obje tehnike zahtijevale mnogo vremena, ipak se može zaključiti 
da je retuš u akvarelu zbog minucioznijih poteza mnogo sporiji 
i primjenjiv samo na umjetninama koje to svojom vrijednošću 
ili manjim dimenzijama opravdavaju. S druge strane, prednost 
cjelovitog retuša akvarelom je višestruka. Osim što omogućava 
bezopasne povremene korekcije tijekom rada, što kod podslika s 
gvašem na već lakiranim slikama ugrožava lak, esencijalnu pred-
nost pred gvašem ima u postojanosti primijenjenog tona tijekom 
rada i sušenja boje. Takva pojava kod gvaša zahtijeva učestalo 
osvježavanje mineralnim razrjeđivačima kako bi se dobio uvid 
u ton koji će boje dobiti lakiranjem. Već je istaknuta njegova ka-
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